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Los maestros del
cine y la música (VII)

Woody Allen, todavía activo, es uno de los cineastas
americanos más influyentes de los últimos cincuenta años.
Rara vez ha utilizado la música en sus películas con
intenciones dramáticas. Prefiere recrear un tipo de
ambientación donde la aproximación al jazz y sus intérpretes
luce como canal acústico de sus historias. Que el propio
Allen ejerza de músico [toca el clarinete en una banda] no es
para nada baladí. Pero, ¿tienen algo que ver el Allen músico y
el Allen cineasta? Es curioso, pero nuestro siguiente
protagonista, el gran entertainer británico Charles Chaplin,
también hacía sus pinitos musicales, hasta el punto de firmar
las bandas sonoras que adornan su filmografía desde sus
últimos mediometrajes mudos. Chaplin era un músico
intuitivo, carente de formación, que puso sus pequeñas ideas
a piano en manos de grandes orquestadores y arreglistas
como David Raksin, Max Terr o Meredith Wilson. Un
hombre orquesta preocupado por controlar todos los
aspectos técnicos de sus películas. 

El cineasta alemán Fritz Lang supo rodearse también de
excelentes músicos, instrumentos que utilizó para incluir
señales cifradas de su compleja simbología. Tras dejar atrás
su etapa monumental para la UFA, su cine en América se

volvió más introspectivo, buscando un retrato del hombre
corriente enfrentado a situaciones límite. Para la consecución
de sus logros cultivó todos los géneros a su alcance. La vida
como decorado. La economía de los medios expresivos se
convertiría en el signo distintivo del empleo de la música en
su cine. Por último, los directores clásicos japoneses,
Yasujiro Ozu y Kenji Mizoguchi, practicaron una suerte de
cine intimista en el que abundaban las reflexiones. Para la
visión taoísta y zen de Ozu, la asimetría, el intervalo, el
momento de duda, requerían de una música que, en caso
necesario, debía contradecir lo narrado. Su mundo [musical]
se sustentaba sobre una visión optimista y sencilla del acto
vital. Para Mizoguchi, las contradicciones de la modernidad
se ponían de manifiesto a través de una atenta relectura del
pasado. Musicalmente, la adopción del arte tradicional y su
fusión con la instrumentación occidental, mundos a priori
en constante colisión, forjaron su particular universo, un
mundo sustentado sobre tomas largas y un gran dominio del
plano secuencia.
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I .  Obe rt u r a de l  vag a bu n d o

Bajo cierto punto de vista, el caso de Charles Chaplin (1889-1977) cae
en los márgenes de la creación musical para el cine si asumimos dicho
ejercicio como el dominio de una actividad realizada por compositores
formados como tales y funcionalmente instruidos con vistas al
desempeño profesional más o menos especializado.

Pero esta visión prejuiciosa se antoja improcedente al ser dirigida a
un artista de su talla. Ciertamente, él nunca se las dio de compositor ni
pretendió que lo tomaran por un músico “serio”. En todo caso fue un
músico intuitivo, melódicamente competente pero técnicamente
analfabeto, que decidió arrogarse la composición (asistida) de sus
películas para detentar, desde un neurótico perfeccionismo, el control
total de sus one man shows. Decisión que, por otro lado, constata el
necesario polifacetismo del payaso o clown, quien asumiendo la herencia
del juglar o del Arlequín de la Comedia del Arte había de manejar un
amplio abanico de disciplinas para la realización de sus números. 

No obstante, el análisis funcional y estético de la música (y el
sonido) en el cine de Chaplin ilumina varios hitos capitales y de general
impacto en la historia, a saber: 1) la transfiguración y actualización de la
arlequinada, tal como remarca Élie Faure al dictaminar que “un arte nuevo,
presupone la aparición de un artista nuevo”1; 2) la hibridación de la música
ligera de los años 20, 30 y 40 con los estilismos de la opereta y la ópera
italiana bajo el signo del drama; y 3) la transformación del alegre
Vagabundo en el anciano cínico y desencantado de Monsieur Verdoux,
Candilejas y Un rey de Nueva York, articulada sobre el eje de una
sonorización (auto)crítica.

Dicho esto, sería injusto menospreciar la música de Chaplin per se:
ciertamente, sus limitaciones como compositor acicatearon su ingenio, y
aunque siempre contará con la asistencia de arreglistas profesionales
para transportar sus ideas al papel pautado, se esforzó en componer
temas melódicamente competentes, quizás un tanto italianizantes 
(Verdi y Puccini eran sus ídolos) y sensibleros a veces, pero
indudablemente identitarios. De otro lado, Chaplin desarrolló un sexto
sentido para captar el ritmo interno de la acción escénica y, a partir del
sonoro, aplicará su percepción dramatúrgica al terreno musical,
concibiendo bloques incidentales o ‘de situación’ de una musicalidad
certera y expresiva.

I I .  Ha nac id o u na e s t r e l l a

En las calles tristes de Londres, el joven Chaplin descubre algunas
luces que contribuyen a forjar su sensibilidad artística: escuchando un
dúo callejero de clarinete y armónica se enamora de la música y los

vagabundos de las barriadas londinenses le inspiran el andar patizambo
de su caracterización más mundialmente famosa: El Vagabundo (The
Tramp). Resuelto a escapar de la vida de arrabal, encuentra en el teatro un
refugio frente a la precariedad que lo rodea. Debuta a los cinco años en
compañía de su madre, a los ocho trabaja como bailarín de zuecos y a los
diez aprende a tocar el piano y le rasca notas al violín. 

Con veinte recién cumplidos se enrola en la compañía de vodevil de
Fred Karno y triunfa en Londres haciendo el número del Borracho.
Llegado a Estados Unidos, el cineasta Mack Sennett, rey de la comedia
norteamericana al frente de los Estudios Keystone, le da la oportunidad
de demostrar su talento. Ni corto ni perezoso, Chaplin refina al
Vagabundo y en febrero de 1914 debuta en el cinematógrafo. El
extravagante hombrecillo de Chaplin es un éxito: embajador de los
parias y desarrapados del mundo, cataliza el desencanto de la gran
ciudad con su humor desopilante.

Chaplin, atrapado en su neurótico perfeccionismo, no deja nada al
azar. Elige, compila y supervisa personalmente los cue sheets2 de sus
producciones para las productoras Essanay y Mutual, afinando
máximamente el ambiente musical de cada escena. Así, la misma
aplicación de la música cobra en Chaplin, ya desde el principio, un
marchamo característico. 

El gran dictador: la música en el cine 
de Charles Chaplin   
Dav i d Rodrígu e z Ce r dán

No ta s:

1.  Fonction du cinéma, pág. 28 (Bibliothèque Médiations, Ed. Gonthier,
Ginebra) según cita de Manuel Valls Gorina y Joan Padrol en Música y
cine (Ultramar, Barcelona, 1990)

2.  Se trataba de composiciones ambientales genéricas (romance, terror,
suspense, aventura, humor) que eran suministradas por las editoriales
a los teatros y cines. Los catálogos completos podían albergar entre
1.200 y 1.500 entradas o referencias.
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En el medio centenar de películas silentes que filma durante los
siguientes años se percibe claramente un orden rítmico (coreográfico,
gestual, mímico) que mantiene el tempo de los diferentes gags y asegura la
unidad general, pese a las “síncopas” de los viejos proyectores: como en
el cine de Langdon o Lloyd, los cuerpos y artefactos del cine chapliniano
devienen en agentes rítmicos y la acción coreográfica en un perpetuum
mobile sobre el que se encaja la banda sonora.

El salto cualitativo resulta evidente en los mediometrajes Un día de
juerga (1919), Vacaciones (1921) o Día de paga (1922) para First National, cuya
música supervisa y (parcialmente) compone echando mano de sus
rudimentarios conocimientos de violín y piano y contando con la
asistencia de quienes se convertirán en colaboradores imprescindibles: el
arreglista Eric James y el orquestador Eric Rogers. 

I I I .  En t r a Ch a r l o t

Pero es en su primer largo, El chico (1921), donde Chaplin dará el do
de pecho. En él sublima su infancia: replica la buhardilla de Lambeth
donde malviviera con su madre y hermano y convierte al Vagabundo en
el ángel del amor llamado a rescatar a su trasunto infantil. 

De acuerdo con las políticas de distribución de la época, la película
no contó con una partitura original sino con un cue sheet sugerido por
Chaplin. No obstante, con motivo del 50º aniversario de la película y su
reposición sonora (1971), el octogenario cineasta escribirá una partitura
original adaptada por Eric James.

Chaplin revisionó musicalmente la película como un ballet o poema
sinfónico que sobrevuela el metraje, más orgánica que episódicamente, y
sin apreciables puntos de sincronía: del drama de la madre pasamos a la
marcheta de los gángsters; de la marcheta a la presentación de Charlot
con un ragtime durante su paseo matutino; un dulce vals hogareño con
trompeta obligada describe la apacible vida en la buhardilla, y la madre
se representa con un canto di forza al que, más adelante, añadirá un
saxofón para subrayar su éxito como cantante lírica. Toda esta
contraposición temática se resolverá felizmente en el onírico vals de los
querubos. No obstante, será el amoroso tema del Vagabundo y el Chico,
una nostálgica serenata para cuerdas reforzada por las trompas, la
melodía que persista en el oído más allá de la película. 

Subtitulada Un drama sobre el destino, Una mujer de París (1923)
supondrá un hito en la carrera de Chaplin por dos motivos: es el primer
largometraje en el que no figura como actor y cuyo popurrí musical
supervisa y selecciona demiúrgicamente sin interferencias. La música
original de la película, compuesta para su reposición en 1976, será el
último empeño de Chaplin antes de su muerte.

Edna Purviance es la gran estrella de este melodrama que denuncia
la hipocresía y el clasismo de los 20. Jugando con un ramillete de

leitmotivs, Chaplin introduce un tresillo de estilo herrmanniano
para el padre desaprobador y una romanza asociada al pintor
Jean Millet y al amour fou que mantiene con Marie (el tema del
fatum) La música, por momentos, resulta tremendista e
histriónica (vg.: el fortissimo del colapso del padre frente a la
chimenea) y melódicamente deudora del estilo de Nino Rota
(vg.: el adagio de los amantes desolados). Para ilustrar la nueva y
frívola vida parisina de la protagonista compondrá varios
números de baile, pero la plúmbea orquestación y los morosos
tempi elegidos por Eric James frustran la ligereza buscada.
Irónicamente, esta pesantez obra un efecto inesperado durante
la declaración romántica de Jean: al persistir en el fondo como
música decorativa, el ragtime de la pudiente Marie connota su
frialdad emocional y su desinterés por el otrora amante. Por
contraste, la música dramática de los personajes dolientes se
antoja recargada, como el aria senza parole de la madre o la
patética música amorosa del pintor.

No contento con los desiguales resultados obtenidos de su
apuesta melodramática como cineasta, Chaplin volverá a
desdoblarse en La quimera del oro (1925) para reírse épicamente de
la locura del yonder and beyond de los audaces buscadores del oro
de Alaska. Será la primera de sus películas mudas que reciba una

partitura original de Chaplin con ocasión de su reestreno en 1942, que
revisitará “con música y palabras”. Max Terr dirigirá la grabación. 

La colosal secuencia del paso montañero está musicalizada à la
Mussorgsky, con ondulaciones y violentos tremoli. Pero más allá de las
espectaculares vistas nevadas y las infatigables serpentinas humanas que
abren la película, La quimera del oro contiene algunos de los mejores gags
de la carrera de su autor: la hilarante cena de Acción de Gracias está
subrayada por un sobrio vals punteado con un floreo de viento que
acentúa el disparate gastronómico y la celebérrima escena de los bollos
de pan discurre sobre un divertido galop decorado con celesta.
Asimismo, el ¾ es hábilmente empleado para “valsear” el encuentro
entre el prospector y la bailarina Georgia, con unos acentos de los
primeros violines que sugieren la infatuación.

La última entrada de la trilogía pre-sonora de Chaplin será El circo
(1928), sentido homenaje al espectáculo más grande del mundo. Tardará
dos años en completarla debido a una serie de catastróficas desdichas y,
aunque por tal motivo deseará enterrarla para siempre, acabará por
exhumarla y musicalizarla en 1968 con ocasión de su 40º aniversario. 

Para la música contará nuevamente con Eric James como “asociado
musical” y con el también británico Lambert Williamson en las lides de
arreglista. La película comienza con una balada cantada por el propio
Chaplin, Swing, Little Girl, a través de la cual se infiltra espiritualmente en
la película como muso de la protagonista. Pero este tema resulta
anecdótico en relación al resto del material, que conforma una banda
sonora alegre y colorista salpicada de polkas y marchas circenses. Si La
quimera del oro se fija en la estética de la escuela rusa, la música romántica
de El circo toma como referencia las querencias latinas de la musica
francesa decimonónica. Por ejemplo, la escena del desayuno y la entrada
de la trapecista hambrienta lleva una habanera bizetiana para flauta,
corno inglés y violonchelos preludiada por un solo violín, y el flirteo es
un vals de dosillos en staccato, con deje de tango. 

IV .  Sou n d a n d (no t qu i t e)  w e l l

En un principio, los talkies o “películas parlantes” parecen amenazar
la continuidad del Vagabundo, pero Chaplin se obstina en el poder de la
pantomima aunque sus concesiones al sonoro se revelen, a la postre,
históricamente decisivas. Así las cosas, en sus siguientes tres grandes
películas el personaje de Charlot experimenta una metamorfosis acorde
a la revolución del sonido, que irrumpirá dramáticamente en ellas a
modo de declaración artística, ética y semiótica. 

El melodrama Luces de la ciudad (1931) es una película a la contra que
presenta una fuerte resistencia frente a la nueva moda del diálogo
hablado, pero se vale óptimamente de la música para compensar el vacío
de la proferencia. Chaplin añadió un puñado de efectos paródicos y
funcionales y confió la expresividad a una partitura arreglada por Arthur

Fotograma de La quimera del oro, 1925.



Johnson y dirigida por Alfred Newman que incorpora el
cuplé La violetera del almeriense José Padilla.

Si bien cada escena está musicalizada a partir de una
forma musical específica, empleándose por lo general el
mickey-mousing como subrayado incidental y marchas
bufas en los vientos para los gags, Chaplin mantiene la
unidad de sentido adoptando la técnica del leitmotiv y
articulando orgánicamente el salto de escena; así, el
mensaje vitalista del Vagabundo encuentra su lógica
continuidad en el vivacissimo del espontáneo joie de vivre del
suicida o el agitato de la pelea de boxeo es reexpuesto en la
evasión del contendiente.

No obstante, el denuedo musical de Chaplin en
Tiempos modernos (1936) superará con creces las astucias
desplegadas en Luces de la ciudad. Difícilmente sorprende:
su gran alegoría anticapitalista merecía una partitura
igual de ambiciosa y para llevarla a cabo reclutó a un
pequeño equipo de genios: el director musical Alfred
Newman y los arreglistas/orquestadores Edward Powell y
David Raksin.

La extensa y variada partitura de Tiempos modernos
supuso la cima de su carrera como compositor tanto por
su poderosa orquestación como por la propia
complejidad de una composición coronada por el
indeleble y multiversionado tema Smile, quizás el más
hermoso de su carrera. Chaplin ambicionó una sinfonía metropolitana
que trascendiera la condición subalterna de la música aplicada y contase
con un reservorio de sonidos para amplificar el infierno industrial.
Además, Chaplin concede voz al Vagabundo al hacerle cantar Titina de
Léo Daniderff en la escena del restaurante: una decisión narrativa que
constituye un punto de inflexión en la historia del cine (y, por
descontado, en la del propio personaje) 

Tiempos modernos es una banda sonora altamente leitmotívica, pero
además toca el fondo de sus personajes: por ejemplo, la vivaz figura de
Paulette Goddard connota la determinación de su personaje; la
desesperación del padre se representa con un motivo descendente
resuelto en un oscuro acorde menor; la turba furiosa de los parados son
cinco violentos acordes orquestales subrayados por el bombo… 

En efecto, Chaplin adopta la mentalidad de un sinfonista a la hora de
concebir la partitura. Ejemplo de ello es el motivo de la cadena de
montaje en staccato, que a lo largo de la película va conociendo diferentes
alteraciones, o el accelerando que el espectador asocia inconscientemente
a la psicología obsesiva del cineasta rodando al borde del colapso.

La dimensión semántica de la música también reviste su interés:
para la escena de la movilización proletaria en los muelles, Chaplin
comienza empleando una suave versión con sordina del himno
Halleluiah, I’m a bum en piano, pero cuando el Vagabundo agita la bandera
roja para avisar al al conductor, la orquesta crece hasta el forte
coincidiendo con la marcha de los obreros que se van sumando a su
espalda. Semejante despliegue dinámico (de p a f) provoca un efecto
intertextual por analogía: la masa orquestal se identifica con la masa
revolucionaria. 

En la sátira de sátiras, El gran dictador (1940) Chaplin se ríe genialmente
del villano de villanos. Para ello da rienda suelta a su faceta de caricaturista
empleando el (pseudo)alemán como un galimatías ininteligible en boca del
alter ego del dictador, Adenoid Hynkel, y componiendo una partitura
marcial y triunfalista a la que incorpora música “nazi” de Wagner bajo la
supervisión musical de Meredith Wilson. 

La estentórea fanfarria de los créditos ya anuncia la intención
sardónica: extravagantemente, la canción de la Guerra de Secesión When
Johnny Comes Marching Home y el Himno de la Alegría de Beethoven, se
suceden y entremezclan durante el montaje del armisticio, y diversos
toques de corneta de la caballería americana celebran las apariciones de
Hynkel; tras la desternillante arenga a los Hijos de la Doble Cruz, una
pomposa marcha acompaña su paseo por Hynkelstrasse. Pero el sublime
“efecto wagneriano” se produce durante la escena del baile con el globo
terráqueo, los primeros violines desgranando una especie de elegíaca
oda a Sigfrido para evocar el delirio megalomaniaco de Hynkel, que

literalmente revienta con un tutti. 
Aún así, Chaplin se reserva un admirable giro semántico para el

final: El Barbero es confundido con el dictador y acaba tomando el
podio. Cuando el mayor clown del planeta se dirige verbalmente al
mundo no es precisamente para contar un chiste. Chaplin sacrifica el
silencio (y la inocencia) de su irrepetible criatura en el altar del sonido
para elevar un emblemático discurso por la paz y la fraternidad
universales. Y lo hace, en uno de los finales más conmovedores de la
historia del cine, acompañando las resonantes palabras del Barbero con
las mismas armonías heroicas asociadas a la locura wagneriana de
Hitler/Hynkel. En la distancia, recogiendo el eco, Hannah eleva la vista
hacia el cielo y pronuncia: “Escuchen…”

V.  Lágr i m a s  de  u n paya so

Tras apabullar al mundo con las magistrales Tiempos modernos y 
El gran dictador, un Chaplin ya entrado en años abordará con humor
agridulce la siguiente etapa de su carrera, conformada por su trilogía de
madurez —Monsieur Verdoux, Candilejas y Un rey en Nueva York— y la
postrera comedia La condesa de Hong Kong. En dicha trilogía sublimará
parte de su biografía afectiva (sus polémicos matrimonios y divorcios,
las acusaciones de comunista, su exilio en Suiza) y completará la
transfiguración del Vagabundo, quien se nos presenta ya
desenmascarado de Charlot como un anciano desencantado: el
inolvidable Vagabundo ya no solo habla, también ha perdido la
inocencia.

Monsieur Verdoux (1947), subtitulada Una comedia de crímenes está
basada en una idea de Orson Welles. La música es extraña por el tono de
una película moralmente espinosa sobre un Barbazul contemporáneo en
constante huida hacia delante. Contó para ella con los arreglos y la
dirección de Rudolph Schrager, quien desde la obertura de los créditos
iniciales contribuye a aportar un toque expresionista para sugerir la
personalidad homicida de Verdoux (disonancias en el registro grave de la
cuerda; siniestras figuras arpegiadas; el nocturno previo al crimen,
evocando “la pálida hora de Endimión”…)

Hay también elementos impresionistas en la descripción inicial del
personaje, cuyo aristocrático amaneramiento es subrayado con una
especie de sonatina. Mientras que la música de París y las escenas de
transición resultan en lo musical meramente decorativas (un cancán
dibuja la agitación luminosa del Café des Boulevards), la vida familiar de
Verdoux es evocada con hondura a través de una serenata con violín
obligado en portamento. También usará un interesante efecto de
transición (lo que se conoce como stinger o “aguijonazo”) para el 
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Fotograma de Tiempos modernos, 1936.
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plano-elipsis del ferrocarril —un arpegio ascendente de dosillos ligados
en los violines— que, subliminalmente, viene a sugerir el desenfreno
homicida del protagonista. Verdoux ha usado la palabra como vehículo
del engaño, la estafa y el asesinato y su procesión al cadalso es
acompañada por una marcha fúnebre. Lateralmente, Chaplin parece
compungirse: en su cine, el influjo del sonido (la palabra corruptora en
boca del Vagabundo, el ruido del capitalismo) está asociada a la 
fatalidad humana.

El cineasta regresará a Londres para rodar Candilejas (1952), su
bellísimo melodrama sobre el fin de la comedia (a la par que alegoría de
la vejez y el olvido). La música, arreglada por Ray Rasch y dirigida por
Keith Williams, representa su gran logro como compositor en esta
última época. 

Impertérrito, el organillo callejero acompaña el intento de suicidio
de Thereza, la joven bailarina cuyo despertar aparece subrayado por una
de las clásicas serenatas de Chaplin. La música diegética adquiere en esta
película una singular relevancia, ya que el teatro nos es presentado como
el lugar de la alegría frente a las despiadadas realidades del mundo
moderno. Así, todas las composiciones escénicas —la arlequinada de
Neville; la danza cosaca en el Teatro Imperial del flashback— responden a
una exigencia compositiva de primer orden: la arlequinada misma
integra elementos expresionistas y neoclásicos (Delibes, Stravinsky) e
incorpora con gran ingenio motivos musicales procedentes del “mundo
real” —el tema de la muerte de Calvero— con la intención de difuminar
las barreras entre este y la comedia que se desenvuelve sobre las tablas.
En la preciosa escena final, la serenata de Thereza acompaña tanto la
consagración de la bailarina como el final del comediante, cumpliéndose
así la renovación (simbólica) de los ciclos.

Para Un rey en Nueva York (1957) enrolará en la producción musical al
arreglista Boris Sarbek y al experimentado compositor Leighton Lucas,
quien dirigirá un amplio orgánico robustecido con metales y batería de
big band. Y es que, en términos puramente compositivos, la sátira del rey
prófugo (mordaz autorretrato del propio Chaplin en el exilio) es toda
una oda a la Gran Manzana, con homenajes intencionados a los grandes
del swing —Benny Goodman, Cole Porter, Louis Prima— y a la revista
musical de Broadway: ya en los créditos iniciales sobresalen unos
trombones con sordina y sus característicos slides y las vistas de la jungla
de asfalto desde el hotel de Shahdov están subrayadas por una conga
sinfónica. 

Pero aún más destacable resulta la deliberada saturación de la banda
sonora, como apreciamos en la llegada al cine de Shadhov o en la cena
que transcurre posteriormente: en la primera, la ensordecedora multitud
envuelve al rey y a sus delegados y una banda de swing toca a pulmón

pelado mientras la juventud enloquece; en la
segunda, el camarero apenas puede tomar nota por
culpa de una banda tocando en fortissimo. Más allá de
ser una crítica a la megalópolis como cénit del
supuesto progreso, nuestro cineasta vuelve a
abominar del sonido como fuente de todos los
males y, especialmente, por ser la causa mortal de su
heroico hombrecillo, quien de algún modo es
llorado en la serenata para violín Weeping Willows.

Diez años después, Chaplin regresará por
última vez a la gran pantalla (y a todo color)
albergando la esperanza de que la química de su
irresistible pareja protagonista —Marlon Brando y
Sophia Loren— y el tono de comedieta ligera le
franqueen las puertas del nuevo cine, pero La condesa
de Hong Kong (1967) no obtiene el éxito esperado.
Irónicamente, se trata de una película fresca y
divertida dirigida por un Chaplin casi octogenario.

Para la música original, arreglada y dirigida por
Lambert Williamson, recuperará también a Eric
James como “asociado musical”. Obviamente, se
trata de una composición esencialmente romántica,
si bien Chaplin escribe también una serie de
bailables piezas diegéticas y una chinería para la
escena introductoria. La serenata principal, dotada

de esa dolcezza chapliniana que tan bien encajaba en el melodrama de los
60, luce mandolina y violín obligado para endulzar su melodiosidad.
Rebajando el empalago, Chaplin introduce un hornpipe onomatopéyico
que puntúa las elipsis (otro stinger como los de Monsieur Verdoux) y el
vaivén mareante del barco, que da pie a una de las escenas más hilarantes
de la película.

David Rodríguez Cerdán es crítico musical y cinematográfico.
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